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Die historische Position des Giton-Phédon-Porträts von La Bruyère
Ein Beitrag zur Methodologie der Literaturgeschichte
Das Doppelporträt von Giton und Phédon (Des Biens de Fortune 83)zählt zu den berühmtesten
Stücken in La Bruyères Caractères. Serge Doubrovsky hat es als Gegenstand einer 1970erschienenen
strukturellen Analyse gewählt 
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, welche bei aller Finesse der Einfühlung auf besonders frappante
Weise die Crux moderner Literaturwissenschaft verrät: das Fehlen einer strengeren literarhistorischen
Methodik. Wenn wir unsererseits eine Interpretation des Porträts versuchen, die in wichtigen Punkten
zu der Doubrovskys kontrovers ist, glauben wir, damit nicht nur zum genaueren Verständnis des
vorliegenden Textes beizutragen, sondern gleichzeitig auf ein zentrales Problem textanalytischer
Methodologie aufmerksam zumachen.
Giton a le teint frais, le visage plein et les joues pendantes, l’oeil fixe et assuré, les épaules larges, l’estomac
haut, la démarche ferme et délibérée. Il parle avec confiance; il fait répéter celui qui l’entretient, et il ne
goûte que médiocrement tout ce qu’il lui dit. Il déploie un ample mouchoir, et se mouche avec grand
bruit; il crache fort loin, et il éternue fort haut. Il dort le jour, il dort la nuit, et profondément; il ronfle en
compagnie. Il occupe à table et à la promenade plus de place qu’un autre. Il tient le milieu en se promenant
avec ses égaux; il s’arrête, et l’on s’arrête; il continue de marcher, et l’on marche: tous se règlent sur lui. Il
interrompt, il redresse ceux qui ont la parole; on ne l’interrompt pas, on l’écoute aussi longtemps qu’il veut
parler; on est de son avis, on croit les nouvelles qu’il débite. S’il s’assied, vous le voyez s’enfoncer dans
un fauteuil, croiser les jambes l’une sur l’autre, froncer le sourcil, abaisser son chapeau sur ses yeux pour
ne voir personne, ou le relever ensuite, et découvrir son front par fierté et par audace. Il est enjoué, grand
rieur, impatient, présomptueux, colère, libertin, politique, mystérieux sur les affaires du temps; il se croit des
talents et de l’esprit. Il est riche.
Phédon a les yeux creux, le teint échauffé, le corps sec et le visage maigre; il dort peu, et d’un sommeil fort
léger; il est abstrait, rêveur, et il a avec de l’esprit l’air d’un stupide: il oublie de dire ce qu’il sait, ou de parler
d’événements qui lui sont connus; et s’il le fait quelquefois, il s’en tire mal, il croit peser à qui il parle, il
conte brièvement, mais froidement; il ne se fait pas écouter, il ne fait point rire. Il applaudit, il sourit à ce que
les autres lui disent, il est de leur avis; il court, il vole pour leur rendre de petits services. Il est complaisant,
flatteur, empressé; il est mystérieux sur ses affaires, quelquefois menteur; il est superstitieux, scrupuleux,
timide. Il marche doucement et légèrement, il semble craindre de fouler la terre; il marche les yeux baissés,
1 Serge Doubrovsky, Lecture de La Bruyère, in Poétique 2 (1970) S. 195–201.
2et il n’ose les lever sur ceux qui passent. II n’est jamais du nombre de ceux qui forment un cercle pour
discourir; il se met derrière celui qui parle, recueille furtivement ce qui se dit, et il se retire si on le regarde.
Il n’occupe point de lieu, il ne tient point de place; il va les épaules serrées, le chapeau abaissé sur ses yeux
pour n’être point vu; il se replie et se renferme dans son manteau; il n’y a point de rues ni de galeries si
embarrassées et si remplies de monde, où il ne trouve moyen de passer sans effort, et de se couler sans être
aperçu. Si on le prie de s’asseoir, il se met à peine sur le bord d’un siège; il parle bas dans la conversation, et
il articule mal; libre néanmoins sur les affaires publiques, chagrin contre le siècle, médiocrement prévenu des
ministres et du ministère. Il n’ouvre la bouche que pour répondre; il tousse, il se mouche sous son chapeau,
il crache presque sur soi, et il attend qu’il soit seul pour éternuer, ou, si cela lui arrive, c’est à l’insu de la
compagnie: il n’en coûte à personne ni salut ni compliment. Il est pauvre.
Wir fassen zunächst Doubrovskys Analyse zusammen. Doubrovsky sieht die Bedeutung des
Doppelporträts nicht im Thema, dem „chapitre anonyme et banal de l’argent“, sondern allein in der
Form. Das „Staccato“ des Rhythmus und der „Parallelismus“ der Komposition offenbaren unverhüllt
das „Artifizielle“ des Textes, der im Gegensatz zu klassischen Texten seinen „code rhétorique sous-
jacent“ nicht mehr verbirgt. „La rupture décisive que La Bruyère inaugure ici, c’est la visibilité soudaine
du code, car ce qu’on „voit“ d’abord, en lisant ce texte, ce n’est ni un „riche“ ni un „pauvre“, mais
un écrivain“(S. 197). Von der klassischen Prosa unterscheidet sich La Bruyères „écriture paradoxale“
(S. 197) vor allem durch die insistente Verwendung einzelner Stilfiguren: in unserem Stück sind es die
syntaktische Figur der Parataxe und die rhetorische Figur der Symmetrie, welche den Text prägen. Die
Parataxe ergibt eine „syntaxe du discontinu“ (S. 198), die den Zerfall der klassischen Ordnung, die
Hazardsche „crise de la conscience européenne“, widerspiegelt. Mit Hilfe der Symmetrie versucht der
Schriftsteller, das objektiv Zerfallene subjektiv aufs neue zusammenzufügen. „Il recompose l’ordre, mais
selon ses propres termes, arbitrairement“ (S. 200). Während in der „klassischen Kunst“ ein Molière hinter
Alceste zurücktrat, schiebt sich La Bruyère vor Giton und Phédon, die nichts anderes manifestieren als
ihren Autor und seine „écriture“: es beginnt damit die „moderne Kunst“, die „invention de la littérature,
au sens moderne“ (S. 196).
An der Originalität dieser Interpretation, bei deren Résumé wir uns zunächst auf die Grundzüge
des Gedankengangs beschränkt haben, ist nicht zu zweifeln. Recht zweifelhaft erscheint dagegen ihre
Texttreue und vor allem ihre literarhistorische Stichhaltigkeit. Ausgangs- und Endpunkt der Analyse
werden nämlich nicht von Beginn und Schluß der Strukturbeschreibung gebildet, sondern von einem
bestimmten Urteil über die geschichtliche Position des Textes. Er gilt Doubrovsky als frühes Dokument
des „art moderne“, das durch seine Differenz zu den Sprachnormen des „art classique“ charakterisiert
ist. Seine Modernität wird belegt durch stilistische Oppositionen zu den folgenden klassischen Autoren:
Corneille, Racine, Molière (S. 197), Descartes und Bossuet (S. 198).
3Die Problematik solcher historischen [sic!] Zuordnung entspringt nun aus der Unbedenklichkeit, mit
der stilistische Differenzen zwischen verschiedenen Autoren spontan als Opposition von Stilepoche
zu Stilepoche aufgefaßt werden. In Wahrheit enthält etwa die Opposition La Bruyère – Racine
außer der Differenz verschiedener literarischer Temperamente auch die Differenz verschiedener
literarischer Strukturen: sie umgreift die Opposition zwischen kleinen Prosaformen wie Maxime
oder Porträt und Tragödie. Die „visibilité soudaine du code“, von Dubrovsky [sic!] unvermittelt
als epochal bedeutsames Stilistikum für La Bruyère beansprucht, könnte sich durchaus als ein
Phänomen erweisen, das nicht in erster Linie auf eine neuartige Schriftstellermentalität, sondern auf
die eigentümlichen Strukturbedingungen des Porträts und der Maxime zurückgeht. Jedenfalls ist leicht
einzusehen, daß rhetorisches „artifice“ offener in Kleinformen, in denen der Autor gewissermaßen selbst
spricht, hervortreten darf als in dialog- und handlungsakzentuierten Großformen, in denen der Autor
Theaterfiguren sprechen läßt, deren Rede natürlich ungleich stärker dem Dekorum der Realitätsfiktion
unterworfen wird als die des Schriftstellers selbst.
Bedenklich ist insbesondere die Gegenüberstellung von La Bruyère und Descartes oder Bossuet –
Autoren, welche im Kontrast zur „modernen“ Parataxe das Ideal weitgeschwungenen „klassischen“
Periodenbaus vertreten. Auch hier gesellt sich zur Opposition verschiedener Zeiten und verschiedener
Temperamente die von Doubrovsky unbeachtete Opposition verschiedener Formen: einerseits Porträt
(Maxime) – philosophischer Traktat, andererseits Porträt (Maxime) – Nekrolog. Zu einem gewiß nicht
unbeträchtlichen Teil verlangen Nekrolog und Traktat schon per se die Würde und die logische Kohärenz
der hypotaktischen Periode, die Doubrovsky ausschließlich dem Epochenstil Descartes’ und Bossuets
anrechnet. Wollte man wirklich La Bruyères „écriture“ in ihrer historischen Individualität erfassen,
dürfte man die Caractères also nicht mit Werken kontrastieren, die in Struktur und Funktion von
vornherein unvergleichbar sind. Stilistische Oppositionen, die nicht solche des Genus, sondern solche
verschiedener Temperamente und verschiedener Zeiten sein sollen, lassen sich nur dann erkennen,
wenn man bei einem literarischen Vergleich den Gattungsaspekt zu eliminieren sucht, wie man bei
der Organisation eines naturwissenschaftlichen Experiments störende Faktoren auszuschalten trachtet.
Geht es um die geschichtliche Stellung der Caractères, müßte man ihre Maximen und Porträts
folglich an historisch unterschiedenen Maximen und Porträts, jedenfalls an kleinen Prosaformen,
messen, nicht an Tragödien und Traktaten. Als Bezugspunkt einer Opposition, in der die Deutlichkeit
geschichtlicher Differenzen in weit geringerem Maße durch Gattungsdifferenzen getrübt würde, böten
sich neben den englischen „character-writers“ und ihren französischen Bearbeitern die Réflexions von
La Rochefoucauld an – doch gerade La Rochefoucauld wird bei Doubrovsky mit keinem Wort erwähnt.
4Das methodologische Problem, das an dieser Stelle sichtbar wird, ist das literarhistorischer Urteile.
Fürdie Beschreibung von Texten hat die neuere Literaturwissenschaft, vorzüglich die strukturalistische,
differenzierte Techniken entwickelt. Sobald aber die Ebene der Textdeskription überschritten wird
und sich die immanente Betrachtung zur geschichtlichen weiten soll, betritt man eine Region, in
der noch die unmethodische Willkür feinsinniger Eindrücke und intelligenter Vermutungen wirkt.
Das literarhistorische Urteil, welches den Mittelpunkt von Doubrovskys La Bruyère-Interpretation
ausmacht, erscheint zum Beispiel gerade deshalb ungültig, weil es in überraschendem Widerspruch zum
Programm der Analyse ohne jede Berücksichtigung strukturalistischer Regeln gefällt wird. Es übersieht
die strukturellen Verschiedenheiten von Text und Bezugstexten, so daß unangezweifelt als historische
Opposition aufgefaßt wird, was zum größeren Teil strukturelle Opposition sein dürfte.
Angesichts der Nachlässigkeit solcher Kategorienvermengung wäre ein wichtiges methodisches
Postulat zu stellen: Literarhistorische Urteile als Sätze über die Relationen zwischen geschichtlich
unterschiedenen Texten werden sinnvoll und verifizierbar lediglich unter der Bedingung, daß der
Urteilende sich zuvor einer möglichst umfassenden Strukturverwandtschaft der Texte versichert hat.
Die Kriterien der Strukturverwandtschaft sind dabei kaum apriorisch festzulegen, sondern können von
Vergleich zu Vergleich – nach Maßgabe des jeweiligen Erkenntnisziels – wechseln: eine geistes-
oder ideologiegeschichtliche Untersuchung wird die Affinität von Texten eher nach thematischen
Elementen bestimmen müssen, eine stilgeschichtliche Untersuchung eher nach formalen Elementen.
Als wesentliche Hilfe bei dieser Bestimmung wirkt der Umstand, daß zumindest in der klassischen
Literatur formale (und in geringerem Maße auch thematische) Strukturverwandtschaft häufig mit
Gattungsidentität gleichgesetzt werden kann. Vergleiche, sofern sie in erster Linie der historischen
Differenzierung von Autoren dienen wollen, sollten sich daher nicht ohne guten und explizit dargelegten
Grund über evidente Gattungsunterschiede hinwegsetzen. Die Tragödie Racines mag in Syntax und
Rhetorik mit der Tragödie Crébillons verglichen werden, die Maxime La Rochefoucaulds mit der
Maxime La Bruyères. Vergleichen wir Syntax und Rhetorik einer La Bruyère-Maxime mit Syntax und
Rhetorik einer Racine-Tragödie, wird die erstrebte Opposition La Bruyère – Racine, welche hypothetisch
die geschichtliche Opposition Moderne – Klassik implizieren soll, dagegen überlagert und verfälscht
von der strukturellen Opposition Maxime – Tragödie.
Einen anderen wichtigen Typ literarhistorischer Urteile, der komplementär zu dem hier skizzierten
ersten Typ tritt, können wir im Zusammenhang der La Bruyère-Interpretation weitgehend außer
acht lassen. Es sei an dieser Stelle nur angedeutet, daß die Literaturgeschichte neben sozusagen
mikroskopischen Beobachtungen, die vor dem Hintergrund gattungsidentischer Texte die historische
Individualität einzelner Autoren zu erfassen suchen, auch makroskopische Beobachtungen verlangt,
welche die historischen Verhältnisse der Gattungen selbst betreffen. Sie beziehen sich nicht auf die
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auf die unterschiedene Distribution der Gattungen im gesamten Formensystem der Literatur, das sich
im Großen ebenso wandelt wie die einzelne Gattung im Kleinen. Erst durch die Verbindung beider
Blickrichtungen, der vergleichenden Beobachtung der Einzelform und der vergleichenden Beobachtung
des Formensystems, wird sich eine Methodik erarbeiten lassen, welche die dringend notwendige
Restitution der Literaturgeschichte aus der Textanalyse ermöglicht.
Als strukturell verwandteren Bezugstext für eine Untersuchung, welche die historische Individualität
der Caractères La Bruyères erkennen will, haben wir die Réflexions ou Sentences et Maximes morales
von La Rochefoucauld vorgeschlagen, die gemeinhin als exemplarisches Werk „klassischer“ Moralistik
betrachtet werden. Bereits ein flüchtiger Blick auf La Rochefoucaulds Maximen lehrt, daß sie mitnichten
an der „narration classique“ oder an der „ample élocution richement coordonnée d’un Descartes ou
d’un Bossuet“ (S. 198) partizipieren, sondern syntaktisch und rhetorisch ganz ähnlich gebaut sind wie
jene La Bruyères: auf jeden Fall stehen sie stilistisch La Bruyère ungleich näher als Descartes oder
Bossuet. Nicht anders steht es mit der reichen preziösen Porträtliteratur der Jahrhundertmitte, die trotz
aller thematischen Verschiedenheit dem Porträt La Bruyères in ihren syntaktischen Gewohnheiten schon
verwandt ist. Das Portrait du Duc de la Rochefoucauld fait par lui-même etwa, das wir aus einer Vielzahl
ähnlicher Porträts auswählen, zeigt genau die gleiche parataktische Struktur, die Doubrovsky bei La
Bruyère als „une syntaxe du discontinu qui déstructure le discours classique“ (S. 198) bezeichnet:
Je suis d’une taille médiocre, libre et bien proportionnée, J’ai le teint brun, mais assez uni; le front élevé, et
d’une raisonnable grandeur; les yeux noirs, petits et enfoncés et les sourcils noirs et épais, mais bien tournés.
Je serois fort empêché de dire de quelle sorte j’ai le nez fait [...] 2 .
Offensichtlich ist die parataktische „syntaxe du discontinu“ also nicht Symptom einer „décomposition
de l’ordre universel“ (S. 200), sondern verbreitete Konvention des literarischen Genus „Porträt“. Es wäre
in der Tat für einen Schriftsteller, sei er „klassisch“ oder „modern“, ja auch schwierig und überdies
völlig unsinnig, bei der deskriptiven Aufgabe des Porträts einen so reich gegliederten Periodenbau zu
verwenden wie bei der meditativen Aufgabe des Discours de la méthode.
Daß die literarhistorische Originalität des La Bruyèreschen Doppelporträts keineswegs in den
formalen Komponenten von Syntax und Rhetorik liegt, die Doubrovsky aufzeigt, wird aber noch
deutlicher, wenn man den Blick nicht nach Art des 19. Jahrhunderts ausschließlich auf die französische
Nationalliteratur richtet. Wer eingehender spanische und italienische Prosa der „klassischen“ Zeit
gelesen hat, wird bestätigen können, daß sich dort schon lange vor La Bruyère eine „écriture
2 La Rochefoucould [sic!], Œuvres complètes (Pléiade), Paris 1964, S. 3.
6paradoxale“ (S. 197) ausbildete, deren zentrale syntaktische Charakteristik eben die Prädominanz
parataktischer Konstruktionen ist: wir meinen die Prosa des Konzeptismus. Baltasar Gracián, den
mit La Bruyère das Bewußtsein des „Tout est dit“ verbindet 
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, entwickelte seinen glanzvollen Stil
pointierter Parataxe, der semantische Antithesen oft genug durch rhetorische Symmetrien akzentuiert,
nicht nur in der Aphorismenauswahl des Oráculo Manual, wo eine solche epigrammatisch zugespitzte
Schreibweise traditionell am Platz war, sondern auf höchst originelle und gattungsdissonante Weise
auch schon in den Traktaten des Héroe und des Discreto wie schließlich sogar im Criticón, der
Großform des allegorischen Romans. Der piemontesische Historiograph Emmanuele Tesauro, der
eine verblüffend ähnliche syntaktische Manier selbst in die Geschichtsschreibung einführte, kann als
repräsentativer Theoretiker dieses parataktischen Pointenstils gelten. In einem der wichtigsten Kapitel
seines Cannocchiale Aristotelico unterscheidet er zwischen der hypotaktischen ,,periodo supina o




. Der letztere Satztyp hat außer syntaktischer Nebenordnung zur Bedingung „Equalità
delle Membra“, d.h. formale Symmetrie der Satzglieder, und „Contraposition de’ Termini“, d.h.
inhaltliche Antithetik der Satzbedeutungen. Er ist das adäquate Ausdrucksmittel eines Geistes, der
in seinem Stil die „visibilité soudaine du code“ und das reine sprachliche „artifice“ zum höchsten
schriftstellerischen Ideal erhebt. Daraus jedoch nach Art idealistischer Neuphilologie unverzüglich zu
folgern, daß durch solche Schreibweise der Zerfall klassischer Weltordnung gespiegelt würde, verbietet
sich zumindest bei Tesauro, der in seinem rhetorischen Handbuch und in seiner Moralphilosophie als
traditionsverhafteter Aristoteliker vorgeht, aufs entschiedenste.
Alle formalen Momente, in denen Doubrovsky die epochensprengende Originalität des La
Bruyèreschen Textes zu sehen meint, sind also seit langem aus der Prosa der Préciosité sowie
vorzüglich des spanischen und des italienischen Konzeptismus vertraut, wo sie sowohl radikaler als
auch umfassender auftreten als bei La Bruyère, indem sie sich nicht mehr gattungskonsonant auf die
kleinen aphoristischen Genera beschränken. Am konzeptistischen Epochenstil hat der französische
Text teil durch die von Doubrovsky herausgearbeiteten Charakteristika der „visibilité soudaine du
code“, des „artifice“, der ,,écriture paradoxale“, der „parataxe“ und der ,,symétrie“; sodann durch
die grundsätzliche semantische Antithetik, welche von der rhetorischen „symétrie“ vorbereitet wird,
und durch die Auflösung des Porträts in einer (allerdings nur nach dem ersten Porträt) überraschenden
Pointe. Betrachtet man das Doppelporträt aus dieser neugewonnenen geschichtlichen Perspektive zum
3 Vgl. zu der berühmten ersten Maxime der Caractères die folgende Reflexion aus dem Discreto (Hombre de Buena
Elección): „Estamos ya a los fines de los siglos. Allá en la edad de oro se inventaba: añadióse después; ya todo es repetir.
Vense adelantadas todas las cosas, de modo que ya no queda qué hacer, sino elegir.“
4 Vgl. Emmanuele Tesauro, Il Cannocchiale Aristotelico,Torino (Bartolomeo Zavatta) 1670, 4°, S. 143 und 127ff.
7zweiten Mal, muß das literarhistorische Urteil Doubrovskys noch weiterumgekehrt werden. Nicht nur
wird die Behauptung unhaltbar, La Bruyère „inauguriere“ in einem „entscheidenden Bruch“ „artifice“
und „visibilité soudaine du code“,sondern beinahe das Gegenteil ist richtig: bei der Übernahme
des konzeptistischen Epochenstils mindert und dämpft er auf eine typisch französische Weise die
Insistenz der antithetischen Symmetrie wie überhaupt das allzu schneidend und irreal Artifizielle, das
der Schreibweise eines Gracián oder eines Tesauro zu eigen war. Nach der antiken Maxime, daß
es das Höchste der Kunst sei, die Kunst zu verbergen, wird die strenge Antithetik der Konzeption
zwar exponiert, durch kleine Verschiebungen, wie sie die spanischen und italienischen Konzeptisten in
solchem Raffinement nicht kannten, zugleich aber auch wieder kaschiert.
Ein sorgfältiges Studium dieser Verschiebungen enthüllt außerdem, daß sie nicht nur dem
überlieferten Ideal stilistischer Variatio dienen, sondern eine ganz präzise deskriptive Aufgabe erfüllen.
Sie tragen selbständig zur differenzierenden Charakterisierung des Reichen und des Armen bei, so
daß sie von einem formalen zu einem inhaltlichen Element werden und neben ihrer ursprünglich
konnotativen eine denotative Funktion zweiten Grades übernehmen. Nur das Porträt des Reichen
entfaltet sich nämlich in der gehörigen Ordnung, welche ein rechtes Porträt im allgemeinen einzuhalten
pflegt. Es beginnt mit einer sechsgliedrigen Beschreibung von Gitons Aussehen, schildert darauf sein
Verhalten in Gespräch und Gesellschaft, wobei durch die allmähliche Vergrößerung des Blickwinkels
seine dominante soziale Stellung immer deutlicher wird, und umreißt schließlich – nach der Skizzierung
von Aussehen und Verhalten sozusagen als Synthese – Gitons „Charakter“ in einer längeren Reihung
von Adjektiven.
Trotz des evidenten „artifice“ der antithetischen Korrelationen wird das Porträt des Armen
dagegen in einer ganz anderen, offenkundig irregulären Ordnung vorgetragen. Der vorschriftsmäßige,
einer würdigen Persönlichkeit angemessene Fortschritt des Porträts vom Kleinen zum Großen, vom
Nebensächlichen zum Bedeutenden, vom Aussehen zum Charakter ist hier durchbrochen. Auf die
sechsgliedrige äußerliche Beschreibung Gitons, die wir mit dem Schema 1 - 2 - 3 - 4 - 5 - 6 bezeichnen,
antwortet zum Beispiel eine nur viergliedrige Beschreibung Phédons (3 - 1 - 5 - 2), welche die bis
ins Physische reichende Irrelevanz des Armen auch formal zum Ausdruck bringt. Die zu Beginn
ausgelassenen Glieder 4 und 6 der Beschreibung werden erst später nachgeholt, wobei La Bruyère dann
ausführlicher kommentierend bei ihrem psychologischen Aspekt verweilt (4: „il va les épaules serrées,
le chapeau abaissé sur ses yeux pour n’étre point vu“; 6 und 3: „Il marche doucement et légèrement, il
semble craindre de fouler la terre; il marche les yeux baissés, et il n’ose les lever sur ceux qui passent“).
Vor allem aber entsteht in Phédons Porträt aus der Schilderung des Verhaltens nicht die abschließende
Synthese einer Charakterschilderung. Den scheuen und gehemmten Bewegungen des Armen, der nicht
eigentlich agiert, sondern nur auf fremde Anstöße reagiert, fehlt gewissermaßen die Kraft und die
8Schwere, einen Charakter zu konstituieren, der sich der Gesellschaft mehr oder weniger scharf umrissen
zeigen könnte. Während im ersten Abschnitt die stolze Parade von Eigenschaften, die der Reiche
gleichsam als Besitz demonstrieren darf, den scheinbaren Höhepunkt des Porträts bildet, finden sich im
zweiten Abschnitt die korrelierenden Sätze – wie en passant und ohne Nachdruck geschrieben – am
Anfang („il est abstrait, rêveur [...]“) und in der Mitte („Il est complaisant, flatteur [...]“) wieder. Am
Ende jedoch, wohin sie das Gesetz der Symmetrie verweisen würde, werden sie ersetzt von einem Zug
traurigster Lächerlichkeit, dessen heiter burleskes Gegenstück im Giton-Porträt am Anfang steht: der
Beschreibung peinlich verlegenen und dennoch kalt ignorierten Hustens, Schneuzens, Spuckens und
Niesens, in die sich das Phédon-Porträt vor der Schlußpointe des „Il est pauvre“ wahrhaft kläglich auflöst.
Ebendort, wo der Reiche die Selbstsicherheit und Eigenmächtigkeit seines „Charakters“ vorführt, wird
der Arme, der mit eingeschüchterter Diskretion den kreatürlichen Regungen seiner Nase und seines
Halses zu gehorchen sucht, endgültig zur Possenfigur.
Selbst ein an sich formal kompositorischer Zug – die Verschiebungen der antithetischen Symmetrie
– entwickelt sich in unserem Text also zu einem inhaltlichen Moment: das Porträt Gitons wird
in dem Porträt Phédons nicht – wie Doubrovsky will – gleichsam durch einen einfachen Spiegel,
sondern durch einen Zerrspiegel reflektiert, der statt eines regelmäßig gerundeten „Charakterbildes“
eine höchst unregelmäßig und grotesk zusammengesetzte Karikatur zeigt. Die Form des Textes verrät,
was niemals explizit ausgesprochen wird: Der Arme ist nicht nur gezwungen, in seinem Verhalten vor
der Gesellschaft die Umkehrung des Reichen darzustellen, sondern muß letztlich überhaupt auf die
Ausbildung eines Charakters im klassischen Sinn des Wortes Verzicht leisten. Mit dieser Erkenntnis sind
wir endgültig beim inhaltlichen und thematischen Aspekt des Doppelporträts angelangt, den Doubrovsky
schlicht als „anonym und banal“ abtut. Nachdem sich erwiesen hat, daß die historische Originalität des
Textes insgesamt nicht auf seiner fälschlich dem „art moderne“ zugewiesenen Form beruht und daß
eigentlich neuartig in ihm nur jene formalen Elemente sind, die nachweisbar zur inhaltlichen Aussage
beitragen und sie sogar transgredieren, erscheint es legitim, Doubrovskys Urteil völlig zu verkehren.
Sicherlich nicht durch seine „écriture“, so glanzvoll sie auch immer sein mag, leitet La Bruyère eine
neue Epoche ein, wohl aber vielleicht durch das „thème“ seines Doppelporträts.
Schon wenn es wirklich in nichts anderem bestünde als im „chapitre [...] de l’argent“, müßte es
nicht unbedingt als trivial gelten. Auch in diesem Urteil übersieht Doubrovsky die Gattungskomponente
literarischer Werke mit ihren verschiedenen Traditionen und Konventionen, ohne deren Kenntnis über
den geschichtlichen Stellenwert eines Motivs schlechthin nicht zu urteilen ist. Eine Komödie oder
Verssatire, in der finanzielle Probleme und Miseren behandelt würden, wäre z.B. im System der
klassischen Literatur des 17. Jahrhunderts nichts Unerhörtes, eine Tragödie, die sich in bürgerlichem
Geist ums Geld drehte, dagegen eine systemsprengende und geradezu revolutionäre Tat.
9Nun ist aber der Gegenstand des La Bruyèreschen Doppelporträts durch die Subsumtion unter das
„chapitre [...] de l’argent“ auf keinen Fall zureichend erfaßt. Der Text handelt ja nicht einfach vom
Geld, wie Dichtung niedrigen Stils, etwa Vagantenlyrik des Mittelalters, seit eh und je zumeist komisch
lamentierend auch von Geld gehandelt hat. Er macht vielmehr die überraschende Wirkung sichtbar,
welche die ökonomischen Verhältnisse eines Menschen auf seinen „Charakter“ ausüben. Zwei konträre
Charaktertypen – der Selbstbewußte und der Schüchterne –, deren Verschiedenheit einem typischen
Moralisten der klassischen Zeit als naturgegebene Verschiedenheit der Temperamente kaum weiter
problematisch erschienen wäre, werden von La Bruyère in ihrer Gegensätzlichkeit nicht mehr ungefragt
hingenommen, sondern auf außerordentlich pointierte Weise durch ihre konträre wirtschaftliche Lage
erklärt. Eine ähnlich pointierte Reduktion des Moralistischen auf das Ökonomische, welche die Gattung
des Theophrastischen Charakterporträts schließlich durchbrechen und auflösen muß, wird sich jedoch
vor La Bruyère in der klassischen Literatur schwerlich finden lassen: ganz sicher ist sie weniger verbreitet
als die formalen Qualitäten der „visibilité soudaine du code“, des „artifice“ etc., in denen Doubrovsky
die epochale Bedeutung La Bruyères bestimmen möchte. Bei dem Herzog von La Rochefoucauld, den
wir wiederum als geeigneten Bezugspunkt für das literarhistorische Urteil heranziehen können, ist solche
Ausweitung der moralistischen Perspektive jedenfalls undenkbar. Er beschränkt seine Beobachtung
gänzlich auf die Ebene moralischer Analyse, durch die hinter einer Fassade von Tugenden immer wieder
der „amour-propre“ als eigentlich bewegende Kraft menschlichen Handelns entlarvt wird. Die Frage,
ob sich unterhalb des Niveaus psychologisch erfaßbarer Motive eine Ebene sozialer und ökonomischer
Beziehungen auftun könnte, welche ihrerseits das Gebiet der moralischen Kräfte beeinflußt, liegt im
Gegensatz zu La Bruyère dem Erkenntnisinteresse La Rochefoucaulds noch fern.
Auch dem Literaturwissenschaftler, sofern er die Ergebnisse seiner fachspezifischen Untersuchung
nicht als letztmögliche Erkenntnis auffassen oder aber zur weiteren Behandlung dem Historiker,
Soziologen und Anthropologen zuleiten möchte, eröffnet sich an dieser Stelle die Möglichkeit bzw.
Aufgabe, die vertraute Ebene der Textanalyse und des Textvergleichs zu überschreiten, um die
Beziehungen des Textes zur historischen Realität aufzudecken. Er sieht sich vor allem dem verbreiteten
Wunsch gegenübergestellt, seine literaturwissenschaftliche Interpretation zur soziologischen, genauer
gesagt: zur sozialgeschichtlichen, auszuweiten. Bevor wir im Falle des La Bruyère-Textes diese Aufgabe
durch die Äußerung einer Hypothese zu erfüllen suchen, erscheint es jedoch angebracht, noch einmal
grundsätzlich auf die methodischen Voraussetzungen hinzuweisen, welche eine solche umfassendere
Interpretation nötig macht.
Alle Schwierigkeiten, die bei dem Versuch einer Vermittlung zwischen literarischem Text und
geschichtlicher Realität entstehen, laufen – wie wir glauben – in einem zentralen Problem zusammen:
der Bestimmung jener Elemente, welche in einem Text selbst historisch und nicht bloß traditionell
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sind. Jeder literarische Text setzt sich ja –geschichtlich betrachtet – aus zwei Genera von Elementen
zusammen: traditionellen, welche gewissermaßen seine ,,langue“ bilden, und historischen, welche
seine „parole“ ausmachen. Zu den ersteren zählen etwa vorgeprägte metrische Strukturen, überlieferte
rhetorische Figuren, Konventionen von Motiv und Gattung etc. Zu den zweiten rechnen wir alle
Momente des Textes, die nicht in seinen traditionellen Elementen aufgehen: etwa die besondere
Distribution rhetorischer Figuren, die individuelle Abwandlung oder Mischung von Motiv- und
Gattungskonventionen etc. Sie sind der Inbegriff dessen, was an einem Text (oder im weiteren Sinne:
am Gesamtwerk eines Autors, am Stil einer Epoche) unverwechselbar und eigentümlich ist.
Als Reflex einer konkreten historischen Situation im literarischen Text dürfen nun aber im
allgemeinen nicht Elemente aufgefaßt werden, die eindeutig seiner Traditionalität angehören: Themata,
die sich längst als gattungskonventionell konstituiert haben, oder stilistische Modi, die der Autor mit
zahlreichen Vorgängern teilt. Von einer konkreten historischen Situation kann der literarische Text
gewöhnlich nur in jenen Momenten geprägt sein, welche wir als seine Historizität bezeichnen möchten:
in dem formal und thematisch Neuen, das ihn von vergleichbaren, d.h. strukturverwandten Texten
scheidet und, das sich unter Umständen in dialektischer Vermittlung auf die Aktualität historisch-
gesellschaftlichen Wandels zurückführen läßt. Jeder Versuch sozialgeschichtlicher Interpretation
hat daher die Freilegung der Historizität des untersuchten Textes zur Vorbedingung, ohne die er
gegenstandslos und leer bleiben muß. Aus solcher Perspektive gesehen, mag auch die pedantisch
anmutende Insistenz verständlich werden, mit der wir zu Beginn dieses Aufsatzes auf der Logik
literarhistorischer Urteile beharrt haben. Für eine Literaturwissenschaft, die sich nicht in sich selbst
zurückzieht, sondern offen bleibt gegenüber den Fragen der Sozialgeschichte, wird nämlich das
literarhistorische Urteil, das nichts anderes ist als die Bestimmung der Historizität von Texten, zur
wesentlichen epistemologischen Aufgabe werden.
Während Doubrovsky die Historizität des La Bruyèreschen Doppelporträts allein in seiner
formalen Struktur sieht, glauben wir nachgewiesen zu haben, daß sie zum größeren Teil auf seiner
thematischen Struktur beruht: der pointierten Erklärung zweier konträrer Charaktertypen durch ihre
konträren wirtschaftlichen Verhältnisse. La Bruyères überraschendes und – wie wir meinen – epochal
bedeutsames Interesse für den ökonomischen Aspekt moralistischer Typologie, ein Interesse, das etwa
La Rochefoucauld in dieser Form noch nicht kannte, soll zum Schluß nun seinerseits noch zum
Gegenstand einer historisch-ökonomischen Interpretationshypothese gemacht werden. Den Ansatzpunkt
dafür bietet die nur in feinster Nuancierung, aber doch unübersehbar angedeutete Stellungnahme unseres
Autors zugunsten Phédons, des Armen, gegen Giton, den Reichen. Vom Reichen heißt es: „il se croit des
talents et de l’esprit“; vom Armen dagegen: „[...] il a avec de l’esprit l’air d’un stupide“. Kein Zweifel
ist möglich an der wichtigen und von Doubrovsky gleichwohl übersehenen Tatsache, daß La Bruyère
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dem ungeschickten und verschüchterten Phédon eben jenen „Geist“ zubilligt, den er dem selbstsicher
auftrumpfenden Giton mit insinuierender Malice abspricht. Mag im gesellschaftlichen Bereich der
Reiche auch imponent seinen Charakter entfalten und der Arme sich als lächerliche Karikatur darstellen,
so gilt für den geistigen Bereich doch genau das Gegenteil: im Grunde beansprucht hier der Arme für
sich die Qualität des „Seins“, während der Reiche ganz im „Scheinen“ aufgeht (Doubrovsky sieht das
Verhältnis umgekehrt: „[...] Giton se situe au plan de l’être, Phédon du paraître“ (S. 199). Vor allem ist
bemerkenswert, daß Phédons Verhalten trotz aller Lächerlichkeiten in seiner normbeflissenen Diskretion
dem ursprünglichen Honnête-Homme-Ideal, dem Inbegriff gesellschaftlichen Takts, immer noch weit
näher steht als Gitons ungehobelte und grobschlächtige Verletzung jeder höfischen „bienséance“.
Die Prädominanz Gitoris, des Reichen, gegenüber Phédon, dem Armen, wird also von La Bruyère
in doppeltem Sinn als soziale Verkehrtheit dargestellt: einmal erhebt sich in ihr – um mit Doubrovsky
und Descartes zu sprechen – die materielle „res extensa“ über die spirituelle „res cogitans“, zum anderen
widerspricht sie flagrant, den einst von Faret und dem Chevalier de Méré kodifizierten Regeln der
„politesse mondaine“. Gemessen an dem Normensystem klassischer Ethik muß ein gesellschaftlicher
Zustand, der einen armen „honnête homme“ hinter einen reichen „rustre“ zurücksetzt, zweifellos
denunziert werden: hier tritt die in Doubrovskys Interpretation unterschlagene kritische Intention des
Moralisten hervor, welcher den Einbruch ökonomischer Verhältnisse in eine Welt, die sich stilisiert hatte
als Region rein moralischer Beziehungen, nicht nur scharfsichtig konstatiert, sondern zutiefst bedauert.
Daß die moralische Welt bestimmt würde durch das Zusammenspiel lediglich moralischer Kräfte,




das Axiom der klassischen Moralistik gewesen. Sie hatte zur Voraussetzung eine noch weitgehend
einheitlich strukturierte Hofgesellschaft, deren Bewußtsein und Status von eigentlich ökonomischen
Differenzen kaum berührt wurde. In der Periode, die zwischen La Rochefoucaulds Maximen und La
Bruyères Charakteren liegt, entwickelte sich jedoch eine zunehmende Differenzierung der sozialen
Eliten, welche gezwungen waren, neben den Vertretern von Geburts- und Amtsadel auch die




Aufstieg von Finanz und Gewerbe, der sich exemplarisch in einer Gestalt wie Colbert dokumentiert
und den La Bruyère im 24. Stück des Abschnitts „Des Grands“ nachzeichnet, ist vor allem durch
die merkantilistische Wirtschaftspolitik der absoluten Monarchie zu erklären, die das zumeist in
5 Bezeichnend sind zum Beispiel die Titel von moralistischen Werken, die den Caractères vielleicht als Gattungsvorbild
gedient haben: Titel wie die Characters of Virtues and Vices von Joseph Hall oder die Peintures morales où les passions
sont représentées par tableaux, par caractères et par questions nouvelles et curieuses des Père Lemoyne.
6 Vgl. La Bruyère, Les Caractères, De quelques Usages 10: „Le besoin d’argent a réconcilié la noblesse avec la roture, et a
fait évanouir la preuve des quatre quartiers“.
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bürgerlicher Hand befindliche Gewerbe auf Kosten des feudalen Grundbesitzes entschieden zu fördern
trachtete. Wie wichtig die „roturiers“ – „financiers“ oder „partisans“ – für die höfische Gesellschaft des
Jahrhundertendes wurden, belegen am eindrucksvollsten gerade die übrigen Stücke des Abschnitts Des
Biens de Fortune, so etwa das siebte Stück, welches pointiert die heikle Beziehung zwischen „financier“
und „courtisan“ beleuchtet.
In einer solchen Periode der sozialen Differenzierung, in der mit dem Aufstieg des Bürgertums
die Ökonomie als sein geistig-moralisches Prinzip zur Herrschaft strebt 7 , mußte auch der Moralist
erstmals der besonderen Qualität und prägenden Kraft wirtschaftlicher Verhältnisse inne werden. Der
gesellschaftliche Wandel, der diese Entdeckung provozierte, wurde ihm um so schmerzlicher bewußt,
als dem Aufstieg des Bürgers der Niedergang manches verarmenden Aristokraten – gehöre er nun der
„noblesse d’épée“ oder der „noblesse de robe“ an – korrespondierte. Insbesondere der „honnête homme“,
in dessen Bild die höfische Gesellschaft sich für einen kurzen historischen Moment idealisiert hatte,
war durch die zunehmende „Monetisierung“ und „Kommerzialisierung“ (Elias) des Lebens, welche
dem bürgerlichen „homme de métier“ eine solide gegründete Machtposition eintrug, in seiner Stellung
aufs äußerste gefährdet: entweder er paßte sich dem Lauf der Zeit an und wurde zum ,,habile homme“,
„qui a su acquérir du bien ou en conserver“ 
8
 
, oder aber ihm drohte neben dem längst eingetretenen
Verlust sozialer Macht auch der Verlust seines sozialen Ranges. Es erwartete ihn dann eine Existenz,
die der des armen Phédon nicht unähnlich gewesen sein dürfte: trotz Geist und Diskretion, die ihm als
Erbteil einer zu Ende gehenden Epoche eingeprägt blieben, wurde er an den Rand der Hofgesellschaft
gedrängt, welche sich stattdessen um neue Favoriten scharte, bei denen gesicherte Finanzen Esprit
und überliefertes Wissen um „bienséance“ ersetzen konnten. Ob man hinter der Chiffre Giton die
Gestalt eines solchen neuen Favoriten bürgerlicher Herkunft sehen darf, ist dabei kaum mit Sicherheit
auszumachen und im Grunde auch nicht sehr wichtig; bedeutsam erscheint allein, daß in seinem Prestige,
das vor allem auf materiellem Reichtum basiert, innerhalb der Hofgesellschaft ein neues Prinzip sozialer
Geltung sichtbar wird, das später zum umfassenden Prinzip der bürgerlichen Gesellschaft werden soll.
Die traditionellen Kriterien, nach denen die Hofliteratur seit Castigliones Cortegiano die soziale Geltung
eines Höflings zu bestimmen pflegte, jene Werte von Geist und Diskretion, denen Phédon bei aller
Armseligkeit eher zu genügen vermöchte als Giton, erweisen sich dagegen vor der fortgeschrittenen
historischen Realität zum ersten Mal als scheinhaft. Sie werden zum verschwindenden Ideal, unter
7 Vgl. dazu das sehr interessante Kapitel Über die Position des Intendanten im höfisch-aristokratischen Großhaushalt,
als Beitrag zum Verständnis des höfisch-aristokratischen Wirtschaftsethos in: Norbert Elias, Die höfische Gesellschaft,
Neuwied u. Berlin 1969, S. 416–430, bes. S. 419ff.
8 Vgl. La Bruyère, Les Caractères, Des Jugements 55.
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dessen Einfluß La Bruyère die veränderte Wirklichkeit zwar noch aus aristokratisch-konservativem Geist
als eine paradox verkehrte darstellen kann, das selbst jedoch nicht mehr unvermittelt und gleichsam
selbstverständlich als real wirkendes Prinzip vorzuzeigen ist.
La Bruyères Giton-Phédon-Porträt signalisiert solcherart das Ende einer vorbürgerlichen
Gesellschaftsform; es läßt – wie wir zum Schluß unserer Betrachtungen anmerken möchten –
zugleich aber auch das Ende einer Kunstform ahnen, welche dieser Gesellschaftsform zutiefst
verbunden war. Mit der Einbeziehung ökonomischer Verhältnisse, die hier allerdings noch durchaus
vereinzelt und überdies satirisch pointiert statthat, muß das klassische Genus des moralistischen
Charakterporträts, das im menschlichen Charakter eine gewissermaßen naturwüchsige Einheit erblickte,
seine Grenzen überschreiten und sich in letzter Konsequenz aufheben. Statt des ahistorischen
Charakter-Porträts verlangt die entwickelte bürgerliche Gesellschaft eine Charakter-Geschichte, wie wir
sie in vielerlei Beispielen aus Balzacs Romanen kennen. An diesen neuartigen Charakter-Geschichten,
deren literarhistorische Genesis im einzelnen noch zu erforschen wäre, hat dann der Bericht über
die ökonomischen Voraussetzungen einer Romanfigur, über die Entstehung oder den Verlust ihres
Vermögens, den allergrößten Anteil.
